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Resumen
El modo establecido por el texto de Vitruvio para tras-
ladar a imágenes las ideas arquitectónicas dio pie a dife-
rentes interpretaciones. Sin embargo, desde Alberti ya 
se había establecido la necesidad de definir la sección 
como algo insoslayable, frente a los problemas del dibu-
jo en perspectiva que modifica ángulos y dimensiones, 
lo que lo convierte en inútil para el trabajo del maestro 
constructor. La solución propuesta por Caporali a este 
problema fue forzar no tanto el término del tratado sino 
la imagen, para que la perspectiva fuera, en realidad, una 
sección, siendo fiel al texto vitruviano pero también 
acorde con la teoría de Alberti. Queriendo sintetizar 
todas estas posturas divergentes, Rafael plantea como 
la solución más adecuada para la representación de la 
arquitectura la planta, el alzado y la sección, pero in-
corpora también la perspectiva a fin de dar una imagen 
visual más completa. Por último, la Academia, fiel a la 
letra del texto y respetando el término scenografía, deja 
en un segundo plano su  representación gráfica, con-
siderando así que, para el pensamiento académico, al 
hablar de perspectiva Vitruvio estaba equivocado.
palabras clave | Vitruvio, escenografía, dibu-
jo arquitectónico.’
Abstract1
The translation of architectural concepts into images 
proposed by Vitruvius in his text, gave rise to differ-
ent interpretations. Since Alberti however, cross sec-
tions were understood to be unavoidable, as long as 
perspective drawings continued to deform angles and 
dimensions, producing overlaps that made them use-
less for the work of the master builder. The solution 
proposed by Caporali to this problem suggested not 
forcing the word of Vitruvius’ text, but the image, so 
that perspectives were in fact  cross sections, in order to 
be respectful to Vitruvius’ theory, but also to Alberti’s 
one. With the aim to synthesize all these divergences, 
Rafael proposed the use of plans, elevations and cross 
sections as the most appropriate form of architectural 
representation, but incorporated perspective too, in 
order to complete the visual understanding intended. 
Finally the Academy, remaining faithful to the literal 
meaning of the text, respected the word Scenografia, 
but by leaving out a part of its graphic representation, it 
implicitly assumed that Vitruvius was wrong when he 
talked about perspective.
keywords | Vitruvius, scenografia, architectural 
drawing. 
1 Joan.Calduch@ua.es 
 Universitat d’Alacant.
Poner ante los ojos el texto de Vitruvio: 
la representación de la arquitectura en el tratado
Put-in the Vitruvian’s text in front of eyes: the architectural drawings in the tractatus
Juan Calduch1 
Recibido: 05/03/13| dictaminado: 08/03/13 | aceptado: 05/05/ 13
palapa | issn: 1870-7483 | vol. i i| núm. 1 [15] tercera época | pp. 82-93 | enero-junio de 2014
JUAN CALDUCH || Poner ante los ojos el texto de Vitruvio: la representación de la arquitectura en el tratado
83 palapa | vol. ii | núm. 1 [15] tercera época | enero-junio de 2014
... las palabras ponen el asunto ante los ojos, pues el oyente debe 
ver las cosas.
Aristóteles2
La figura retórica de la hypotiposis supone que el relator 
es bastante elocuente como para hacer que los oyentes 
sean capaces de ver con los ojos la situación que está 
describiendo con palabras. Se trata, en definitiva, de 
trasladar el asunto desde el lenguaje hablado o escrito 
a la imagen visual; o sea, convertir en imágenes las des-
cripciones.3 Tiene como contrapunto complementario 
la ekfrasis, que consiste en describir con palabras las 
figuras; es, por consiguiente, la base de la crítica de arte.4 
Pero, por muy escrupulosamente fiel que se pretenda 
ser, nunca un texto dará cumplida cuenta del conte-
nido de una imagen ni un dibujo podrá incorporar los 
matices de una narración. Por eso, tanto el crítico que 
habla de figuras visuales como el artista que representa 
situaciones o historias, incorporan siempre, inevitable-
mente, sus propios enfoques. Es lo que ocurre con los 
traductores y comentaristas del tratado de Vitruvio, es-
pecialmente en aquellos casos en los que se insertan 
imágenes que acompañan al texto para hacerlo visible.
Ilustrar el tratado de Vitruvio
La tarea de recuperación de la arquitectura antigua du-
rante el Renacimiento trataba de encontrar los meca-
nismos proyectuales adecuados para resolver, en clave 
clásica, los problemas que planteaban las obras con-
2 En Retórica (Aristóteles, 2010: 273).
3 Según Melot (2010: 47) fue Anaximandro en el siglo IV a. C. quien em-
pezó a representar en esquemas gráficos los relatos descritos por los 
viajeros.
4 Plinio el Viejo (1987) en su Historia Natural explicaba cuadros de la an-
tigüedad ahora perdidos y, gracias a él, podemos tener una cierta idea 
de su contenido y significado. Sobre la hypotiposis y la ekfrasis véase 
De la Calle (2005). Sobre estas cuestiones en arquitectura véase Philipp 
(2010).
temporáneas. Este objetivo comportaba casar un triple 
cometido. Por un lado, suponía la restitución de las 
bases teóricas de la arquitectura romana; por otro, había 
que verificar esa teoría contrastándola con su puesta en 
práctica mediante el estudio de los restos arqueológi-
cos existentes. Por último, implicaba encontrar aque-
llos procedimientos arquitectónicos que permitiesen 
aplicar ambas, la teoría y la práctica de la antigüedad, a 
los problemas cotidianos con los que se enfrentaban los 
arquitectos en el ejercicio de su profesión. 
La primera línea de trabajo se centró en la expurga-
ción del texto de Vitruvio, único tratado antiguo de ar-
quitectura que se había conservado con relativa integri-
dad, a pesar de que se habían perdido las imágenes, si las 
tuvo (lo que generaba ciertas dificultades).5 El manus-
crito, en los diferentes ejemplares existentes, resultaba 
no sólo confuso por la escasa calidad literaria del texto, 
sino también contradictorio, posiblemente por los erro-
res de trascripción acumulados por los amanuenses a lo 
largo de la Edad Media. A veces esos errores ponían en 
evidencia el poco conocimiento de los copistas sobre 
las técnicas constructivas, lo que agregaba mayor oscu-
ridad en su contenido. 
Limpiar el tratado de estos aspectos fue el trabajo 
emprendido por los latinistas,6 empresa que conllevaba 
una nueva complicación cuando se pretendía traducir-
5 Después del redescubrimiento del texto por Poggio Bracciolini (1416) la 
editio princeps del tratado se realizó en Roma por Giovanni Sulpizio da 
Veroli y Pomponio Leto (c. 1483). La primera edición ilustrada es la de 
Fra Giocondo (Venecia 1511 y 1513). La primera edición ilustrada en lengua 
romance es la italiana de Cesare Cesariano (Como, 1521). La primera edi-
ción castellana e ilustrada es la de Miguel de Urrea (Alcalá de Henares, 
1582). La edición de Daniele Barbaro en italiano (Venecia, 1556) contó 
con la colaboración de Andrea Palladio, autor, además, de muchas de las 
ilustraciones que se incluyeron también en las posteriores ediciones de 
Barbaro en latín e italiano (ambas de 1567). Véase Schlosser (1976: 225-
231). Véase Gros (2008).
6  La Accademia della Virtú fundada por la iniciativa de Claudio Tolomei 
en Roma (1542) tenía por objeto promover la recuperación filológica del 
texto de Vitruvio.
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lo a las lenguas romances, con sus propios vocabula-
rios técnicos procedentes de la tradición constructiva 
medieval, en cierta medida ajena a la de los antiguos 
romanos. La traslación a dibujos que explicasen de un 
modo claro las a veces intrincadas y discordantes des-
cripciones del texto en sus diversas versiones entrañaba 
un problema añadido. Resulta casi un lugar común, re-
petido por todos los estudiosos de Vitruvio, comentar 
su dificultad y los malentendidos que originaba. 
Palladio lo dice varias veces a lo largo de su tratado; 
por ejemplo, cuando al referirse al atrio testugginato es-
cribe: «y porque esta parte es dificilísima por la oscuri-
dad de Vitruvio, y digna de mucha atención» (1980: 33, 
libro ii). Por su parte, y para justificar ante los lectores 
los posibles pasajes difíciles, su traductor al castellano 
Miguel de Urrea concluye su epístola de introducción 
diciendo:
Pero si con todo esso esta traduccion o parte della no 
estuviere tal, suplican no se impute a su voluntad y 
poco trabajo, sino a que los interpretes no pudieron 
mas, y aun el Vitruvio muchas veces por su grande 
obscuridad no da lugar a mas (1978: 4).
La solución a todo esto reclamaba la colaboración 
íntima entre un lingüista, capaz de traducir de un modo 
fiel el contenido, y un técnico experto, que pudiera in-
terpretarlo adecuadamente para resolver las cuestiones 
constructivas y arquitectónicas planteadas. Por lo tan-
to, sólo la representación gráfica del texto de Vitruvio, 
hecha por un conocedor del oficio, podía garantizar su 
comprensión y utilidad. Tanto traductor como perito 
experto en la arquitectura antigua se convertían así en 
colaboradores imprescindibles para el éxito de la ini-
ciativa. 
Comprender a Vitruvio era pues, fundamentalmen-
te, convertir en dibujos arquitectónicos el texto; algo 
que nos remite a la hypotiposis y que reclama, en con-
secuencia, interpretarlo correctamente y concretarlo en 
imágenes elocuentes. Pero este intento de aclaración 
del tratado topaba a menudo con el desajuste entre la 
letra escrita y la realidad que mostraban los restos an-
tiguos conservados. En este sentido el propio Daniele 
Barbaro (1567: 133, libro iii) escribía: «Y digo que no se 
encuentra en Roma ninguna cosa hecha según las reglas 
de Vitruvio».
Ante esta constatación cabían tres alternativas: des-
autorizar a Vitruvio, lo que significaba quedar sin el so-
porte de la única autoridad antigua capaz de suministrar 
las bases teóricas del clasicismo sobre las que se pre-
tendía cimentar la arquitectura renacentista;7 conside-
rar que los restos arqueológicos que se alejaban de sus 
preceptos simplemente eran soluciones imperfectas, lo 
que conllevaba repudiar la casi totalidad de los ejem-
plos conservados; o bien buscar alguna interpretación 
que hiciera justicia a las obras sin que eso se entendiera 
como una desautorización del tratadista. 
Esta fue la solución buscada por los traductores exé-
getas de Vitruvio que pretendían salvar el texto sin dar 
pie al rechazo de las ruinas. Es lo que ocurre cuando 
aparecen contradicciones entre las normas vitruvianas 
y las obras conservadas, como en el uso del orden dó-
rico denticular del Teatro Marcello de Roma, expresa-
mente proscrito por Vitruvio (Libro iv, capítulo ii) que 
sin embargo fue aceptado por diversos tratadistas como 
Serlio (Libro iv, lámina xxii), Vignola (lámina xiii) y el 
mismo Daniele Barbaro (1567: 182, libro vi) que expre-
samente dice: «Y si nosotros encontramos la cornisa 
del Teatro de Marcello distinta de las reglas de Vitruvio 
y el resto estar muy bien entendido no debemos criticar 
aquel gran Arquitecto que hizo dicho Teatro». 
En definitiva, como señala Tafuri (1997: xiii), se tra-
taba de evitar el dogmatismo. Son innumerables los 
casos en los que, en las distintas traducciones, los auto-
res entran en debate mutuo, desautorizándose entre sí, 
al defender lo que creen que es la versión correcta y la 
consiguiente comprensión adecuada del tratado (Ortiz 
y Sanz, 1987: 60, 146, 147).
En realidad, para que el tratado de Vitruvio asumiera 
un valor concreto para el conocimiento y la práctica de 
7 Para una crítica a esta postura véase Ortiz y Sanz, (1987, nota 9 al proemio 
del Libro VI, p. 138).
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la arquitectura y no fuera un mero juego diletante de 
pura erudición, tenía que ser capaz de ofrecer respuestas 
a las cuestiones proyectuales con las que los arquitectos 
renacentistas se enfrentaban. Como en los siglos xv y 
xvi todavía era la autoridad de las fuentes antiguas la 
que garantizaba la verdad del conocimiento, conseguir 
una interpretación verosímil del original latino y, sobre 
todo, explicar su contenido mediante dibujos resultaba 
imprescindible.
El dibujo arquitectónico se convirtió así en el catali-
zador de todo el proceso. Por un lado, era el principal 
instrumento de elaboración teórica, pues traducía en 
imágenes los contenidos del tratado antiguo; por otro, 
permitía representar los levantamientos de los restos 
existentes mediante los mismos sistemas gráficos con 
los que el arquitecto elaboraba sus propios proyectos. 
En cierta medida, darles un mismo tratamiento gráfico 
que los equiparara garantizaba la posibilidad de asimilar 
las soluciones antiguas a los problemas proyectuales 
contemporáneos. 
Por último, el dibujo arquitectónico se estaba con-
virtiendo en el mecanismo idóneo para trasladar la in-
vención creativa a la obra construida, desplazando a las 
descripciones orales o escritas y las maquetas, tal como 
ocurría en las etapas anteriores. De esta forma el dibujo 
se transformó en la charnela entre la obra antigua y la 
obra renacentista; sólo a través de él la arquitectura 
clásica antigua estaba en condiciones de convertirse en 
modelo útil y aplicable para los arquitectos del Renaci-
miento.
Las imágenes que ilustran determinados pasajes del 
texto vitruviano, tanto o más que sus versiones o tra-
ducciones, logran ser un medio eficaz para entender el 
pensamiento de los comentaristas por encima, incluso, 
del autor latino. Por ejemplo, Vitruvio alude al templo 
de Diana (Afrodita) en Éfeso como muestra del templo 
díptero y Palladio lo dibuja en la edición del tratado he-
cha por Barbaro (1567: 123-124) . Utiliza los mismos di-
bujos de planta y alzado-sección que le sirven, también, 
para ilustrar el concepto de disposición (31-32, Libro i), 
rotulándolos el primero como «pianta ichnographia» y 
el segundo como «lo in piè della pianta» e «il profilo», 
!
!
figura 1. Barbaro/Palladio: Pianta, Ichnographia (1567: 31) (repe-
tida como planta del templo de Diana en Éfeso –123).
figura 2. Barbaro/Palladio: Orthografía (lo in piè) y Sciografía 
(il profilo) (1567: 32) (repetida como «fronte/profilo» del templo de 
Diana en Éfeso –124).
los únicos dibujos de todo el tratado repetidos (figuras 
1 y 2).
El alzado-sección representa un templo colocado so-
bre un pódium que tiene la cella abovedada y columnas 
de distinta altura, tres cuestiones que el autor latino 
no menciona y que son ajenas a la arquitectura griega 
cuyos templos se asentaban sobre un crepidoma y se 
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cubrían con sistemas adintelados. Tanto el traductor 
como el arquitecto debían desconocer la realidad de la 
arquitectura griega, lo que explicaría su errónea inter-
pretación gráfica.
La representación correcta de la arquitectura 
en las interpretaciones del tratado
La comparación entre los dibujos que aparecen en las 
diferentes versiones del tratado para explicar los mis-
mos pasajes nos permite, en consecuencia, entender la 
visión de sus comentaristas, así como sus discrepancias 
en la interpretación del clasicismo. Esto era especial-
mente pertinente cuando no existían o se desconocían 
edificios antiguos que pudieran servir de modelos ca-
paces de unificar las versiones gráficas dispares y de 
corroborar lo dicho por Vitruvio.
La manera de representar gráficamente la obra arqui-
tectónica a fin de aportar la forma correcta del proyecto 
evitando cualquier tipo de malentendidos se convierte, 
así, en una cuestión básica que atraviesa todo el trata-
do. Encontrar las imágenes elocuentes y precisas de la 
arquitectura representada era, por lo tanto, el problema 
esencial con el que se enfrentaban los tratadistas que 
pretendían ofrecer una versión ilustrada, útil y eficaz 
para arquitectos y maestros constructores.
Este asunto lo aborda Vitruvio al principio de su 
tratado. En el capítulo ii del Libro i, el autor alude a la 
disposición (dispositio). Escribe: «Pero la disposición 
es una apta colocación de las cosas, y el elegante efecto 
en las composiciones de las obras con calidad». Y con-
tinúa: «Las especies de la disposición, que en griego se 
llaman ideas son estas: Ichnographia; Orthographia; 
Scenographia» (Cesariano, 1521: liber primus, xiii an-
verso). Por lo tanto, el modo de representar gráficamen-
te las ideas de arquitectura (hoy diríamos: el proyecto) 
se concreta en esas tres clases de imágenes.
Las dos primeras no ofrecen problemas de compren-
sión. Mediante la ichnographia, hecha con compás y re-
gla, «se va plasmando la disposición de los planos, que 
se utilizarán luego en las superficies previstas para el fu-
turo edificio» (Oliver, 1995: 69); es, por lo tanto, lo que 
ahora llamamos la planta.8 Por su parte, la orthographia 
«es la representación vertical de la fachada, coloreando 
levemente la imagen de la futura obra, siguiendo unas 
normas» (Oliver, 1995: 69); o sea, el alzado.
Es el tercer tipo de imágenes lo que introduce inter-
pretaciones distintas, pues unos autores lo mencionan 
como scenographia y otros como sciographia. La expli-
cación de este término dada por Vitruvio parece que 
alude a la perspectiva, ya que la define como «el bos-
quejo de la fachada y de los lados alejándose y conflu-
yendo en un punto central de todas las líneas» (Oliver, 
1995: 69).
El término scenographia se vincula directamente 
con el decorado en perspectiva de las scænæ (escenas) 
descrito por Vitruvio al hablar del teatro (Oliver, 1995: 
205-208, Libro v).9 Aparece tanto en la edición príncipe 
de Sulpizio (c. 1483) como en las derivadas de ella (edi-
ciones florentina y veneciana, 1495 y 1496).
En la primera edición ilustrada de Fra Giocondo 
(1511) (figuras 3 y 4) se dibujan respectivamente una 
planta, un alzado y el mismo frente repetido al que se 
le ha añadido una cubierta y un frente lateral fugados 
en perspectiva. Esta solución, que parece deducida di-
rectamente de la literalidad del texto, fue copiada en 
tratados posteriores como en el de Durantino (1524: 
Libro i, cap. ii, folio iiii anverso y reverso). Por lo tanto, 
según la interpretación de todos estos autores, la forma 
correcta de representar la arquitectura propuesta por 
Vitruvio sería mediante los dibujos de planta, alzado y 
8 Arnau comenta que «equivale a un moderno replanteo» (1987: 116).
9 Su explicación como decorado en perspectiva está en la introducción 
del Libro vii, cuando escribe: «la manera más conveniente de que se 
correspondan unas líneas imaginarias trazadas desde un centro fijado, 
con la proyección de los rayos visuales y con la dirección de la vista, y 
todo, de manera natural, con el fin de que unas imágenes insinuantes de 
un insinuante objeto consigan apariencia de auténticos edificios en los 
decorados del escenario y con el fin de que los elementos que aparecen 
dibujados en superficies verticales y planas, parezcan como que están 
alejados o que están próximos» (Oliver, 1995: 256).
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perspectiva: ichnographia, orthographia y scenographia.
Sin embargo, Alberti en su tratado (1485: Libro ii, cap. 
i) consideraba la perspectiva como propia del dibujo 
del pintor pero inadecuada para el dibujo del arquitecto 
(Loçano, 1977: 34-35). Rafael, en la Memoria a León X 
(1519), haciéndose eco de la teoría de Alberti, escribe: 
«El dibujo, pues, de los edificios, pertinente al arquitec-
to se divide en tres partes, de las cuales la primera es la 
Planta, digamos, el dibujo plano. La segunda es la pared 
de fuera con sus ornamentos. La tercera es la pared de 
dentro, también con sus ornamentos». Pero añade más 
adelante al comentar la perspectiva: «Y aunque este 
modo de dibujo en perspectiva sea propio del pintor, 
es sin embargo, conveniente también al arquitecto [al 
cual] le conviene saber la perspectiva porque con esa 
práctica imagina mejor todo el edificio arropado con 
sus ornamentos» (Ray, 1974: 367 y 369). Una posición 
en cierta medida ecléctica para casar el texto de Vitru-
vio, que en su versión más verosímil alude a la perspec-
tiva, con el modo adecuado del dibujo arquitectónico 
propuesto por Alberti, que sustituye la perspectiva por 
la sección, como se estaba decantando en la práctica 
profesional desde principios del siglo xvi (Lotz, 1985). 
Por lo tanto, según Rafael la arquitectura se definiría 
gráficamente mediante cuatro imágenes, planta, alzado, 
sección y perspectiva: pianta, parete di fuora, parete di 
dentro y prospectiva.
La edición de Cesariano (1521), aunque se trata de 
una traducción al italiano, conserva los términos de la 
disposición en latín. Este concepto se ilustra con los 
!
figura 4. Fra Giocondo: orthographia y scenographia (1511, folio 4, 
reverso).
!
figura 3. Fra Giocondo: ichnographia (1511, folio 4, anverso).
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planos de la catedral de Milán mediante tres láminas. La 
primera corresponde a la ichnographia (planta). En la 
segunda se incluyen una sección, el alzado posterior del 
ábside, detalles en planta y perspectivas de las pilastras 
góticas, así como los trazados geométricos proporcio-
nales correspondientes. 
Estos dibujos hacen referencia, según el autor, a las 
«Orthographiæ ab Ichnographia». O sea: a varios al-
zados y a una sola planta (la de la pilastra). Conviene 
recordar que cuando escribe Cesariano la fachada de la 
catedral estaba aún sin definir, lo que tal vez sea la causa 
de que no se aporte una imagen concreta y específica de 
su alzado, es decir, de su orthographia.
Resulta especialmente interesante la tercera lámina 
(figura 5), donde se dibuja un esquema elemental con 
las esquinas de la planta en la fachada y una sección por 
la nave tras la que aparece superpuesto el correspon-
diente alzado del crucero con su aguja. El trazado de 
las líneas que confluyen en determinados puntos for-
mando triángulos y los círculos auxiliares concéntricos 
representados ponen en evidencia la interdependencia 
de todas las relaciones proporcionales. 
Pero, aunque ciertamente no es una perspectiva sino 
una sección, parece que pretende también hacer visibles 
las fachadas secundarias del crucero y los lados «con-
fluyendo en un punto central», como explicaba Vitru-
vio al hablar de la scenographia. Significativamente Ce-
sariano alude en la lámina a las tres clases de imágenes: 
la ichnographia, la orthographia y la scenographia, como 
si este plano, que hace patentes las conexiones métricas 
y dimensionales de todas las partes del edificio, fuera la 
expresión más conspicua de la idea arquitectónica, es 
decir, de la disposición. O sea, aunque Cesariano usa el 
término scenographia, en realidad lo que está dibujan-
do no es una perspectiva sino una sección.
Una ingeniosa solución gráfica a este debate la plan-
tea Caporali en su traducción del tratado (1536). La ima-
gen que explica la ichnographia es, de nuevo, un edificio 
claustral que nos remite a Fra Giocondo. No aporta un 
dibujo específico para el término orthographia y, aun-
que el texto está en italiano, también recoge en latín la 
palabra scenographia. El dibujo que hace para ilustrarla 
(Caporali, 1535, folio 19 reverso)10 (figura 6) representa 
el edifico visto angularmente en perspectiva, siguiendo 
de este modo la explicación literal de Vitruvio. Dibuja 
en uno de los frentes el alzado ligeramente girado, pero 
en el otro representa la sección y no el alzado lateral. 
Lo que Caporali dibuja sería, por lo tanto, algo si-
10  Posiblemente consideraba que esta imagen permitía entender ambos 
términos de orthographia y scenographia. El autor incluye el mismo di-
bujo con ligeras variantes para explicar la superposición de los órdenes 
en el Libro iv, cap. ii (folio 92, anverso).
figura 5. Cesariano: ichnographia, orthographia y scenographia 
(1521, xv reverso).
!
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milar a una sección en perspectiva, respetando así la 
letra del tratado pero convirtiéndola en una sección 
considerada como una imagen imprescindible. Hacia 
la tercera década del siglo xvi, tal vez por la influencia 
de Alberti y Rafael, el término scenographia empezaba 
a interpretarse gráficamente como una sección.
!
figura 6. Caporali: scenographia (1536, folio 19, rev.) (repetida con 
variaciones, folio 92 rev.)
Hacia mediados del siglo xvi, en la edición latina 
de Philandrier (1545) aparece la palabra sciographia co-
mentando que la Scenografía es una idea que correspon-
de al teatro. En esa ocasión no se incluyen imágenes 
para ilustrar esta noción, pero en la edición revisada de 
1550 aparecen cuatro imágenes. La primera es, de nuevo, 
la planta de un edificio claustral. En la página siguiente 
hay dos imágenes: un alzado y un edificio visto en pers-
pectiva con un punto de fuga elevado, lo que la asemeja 
a la imagen de una maqueta (figura 7). Ambos dibujos 
pretenden ilustrar, respectivamente, la orthographia y 
la scenographia. Debía ser frecuente la interpretación 
de esta última como maqueta (modelo), puesto que su 
uso era un medio ampliamente utilizado en el trabajo 
profesional. Barbaro alude a esta interpretación para 
rechazarla.11
!
figura 7. Philander: orthographia y scenographia (1550: 16).
11 Escribe: «Otros quieren que se entienda la maqueta [il modelo], ya que 
la maqueta demuestra y hace más cierta nuestra intención». (Barbaro, 
italiano, 1556, Libro i, p. 20). Rechaza también la interpretación de la 
scenografia como plano de cubierta que igualmente se debió tomar por 
entonces como explicación de ese término.
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Todavía Philandrier incluye una cuarta imagen mu-
cho más extraña en la página siguiente: representa un 
edificio claustral de trazas góticas seccionado por dos 
de sus lados, con los cortes que confluyen hacia ade-
lante como si fuera una perspectiva invertida (figura 
8). Incluso se podría tomar como un montaje escénico 
teatral. El hecho de que el lenguaje utilizado en esta 
imagen, a diferencia de las anteriores, sea claramente 
gótico, le da un aspecto aún más anacrónico. 
Realmente todo esto es un verdadero tour de force 
que quiere, por una parte, ser fiel al texto pero, a la vez, 
incluir la sección entre las imágenes necesarias para 
representar las ideas proyectuales. Hay, por lo tanto, 
una oscilación entre el intento de ajustarse a la letra 
del tratado e incluir la sección como uno de los planos 
pertinentes para la definición de la arquitectura.
!
figura 8. Philander: sciographia (1550: 17).
Daniele Barbaro (1556) rechaza abiertamente el tér-
mino scenografia por considerarlo implícitamente, la 
consecuencia de una corrupción amanuense del ma-
nuscrito original y, a diferencia de Philandrier que uti-
liza ambos términos, se decanta exclusivamente por la 
palabra sciografia. Este autor la traduce al italiano (en 
sus ediciones de 155612 y 1567) por profilo, es decir, 
12 Escribe: «Las ideas de la Disposición son estas: la Planta, el Alzado y el 
Perfil» (Barbaro, italiano 1556, lib. I, p. 20).
perfil (aunque corresponde inequívocamente al dibujo 
de lo que ahora llamamos sección), argumentando su 
necesidad para definir la arquitectura en lugar de la 
perspectiva. Escribe: 
La tercera idea es el perfil, llamado Sciografia, del cual 
se desprende gran utilidad […] Esta utilidad del perfil 
me mueve a interpretar Sciografia, y no Scenografia. 
Porque si bien la Scenografia que es descripción de las 
escenas, y perspectiva, es necesaria en las cosas de los 
Teatros […], no me parece que lo sea según las ideas de 
la disposición de las que aquí se habla […] porque en la 
perspectiva no se puede ver la adecuada colocación de 
las cosas (Barbaro, italiano, 1567, Libro i, pp. 30-31). 
En la traducción al castellano de Urrea (1582, Libro i, 
cap. ii, folio 10 anverso) se conserva el término en latín 
de sciografia siguiendo la pauta de Barbaro del que copia 
también las imágenes para ilustrarlas.
Parece que la interpretación de Philandrier y, de un 
modo especial, la de Barbaro sobre la correcta defini-
ción gráfica de la arquitectura en planta, alzado y sec-
ción (aunque esta última se menciona como profilo), 
forzando la trascripción del término utilizado en el ma-
nuscrito del tratado, pretendieran hacer compatibles las 
evidentes discordancias sobre el modo de representar la 
arquitectura propuesto por Vitruvio y el planteamiento 
de Alberti. 
En esta fase de cristalización normativa del clasicis-
mo a mediados del siglo xvi, la necesidad de superar las 
contradicciones entre los dos tratados canónicos obliga-
ba a buscar soluciones sintéticas por más forzadas que 
resultasen. Desde este enfoque y a diferencia de lo antes 
visto, la arquitectura se definiría mediante tres imágenes 
correspondientes a: planta, alzado y sección, menciona-
das como: ichnographia, orthographia y sciographia.
Claude Perrault (1673) traduce el término al francés 
como scenografie, recuperando así la transcripción ini-
cial y desautorizando a Barbaro: 
Barbaro ha puesto Sciografia en lugar de Scenografia 
que Hermolaus Barbarus en sus glosas sobre Plinio ha 
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restituido con mucha razón, ya que la definición que 
Vitruvio aporta de la palabra de la que se trata, y que 
es propiamente la de la Perspectiva, corresponde de 
hecho a la palabra Scenografia (Perrault, 1673: 10).13
Perrault (1673) presenta una lámina (figura 9) del 
Observatorio Astronómico ubicado en el Foubourg St. 
Jacques de París 
para servir de ejemplo a las dos primeras formas de 
representar la Disposición de un edificio, a saber: la 
Ichnografía y la Orthografia. La primera figura es la 
Ichnografía o Planta […]. La segunda figura es la Or-
thografia o levantamiento general de la fachada del Ob-
servatorio que mira al sur (Perrault, 1673: 10). 
Sin embargo, resulta interesante el edificio seleccio-
nado para ilustrar la disposición (con las solas imágenes 
de planta y alzado) porque en sus flancos delanteros 
tienen dos torreones octogonales que al proyectarlos 
en alzado en diédrico presentan unos muros en escorzo, 
lo que de cierta manera recuerda la descripción de la 
scenografía de Vitruvio cuando habla de las fachadas 
laterales alejándose. 
Ortiz y Sanz (1782) identifica la scenografia con la 
perspectiva diciendo que «demuestra también el alza-
do de la obra, pero no geométrico, sino óptico, o puesto 
en perspectiva» (fol. 9, nota 4), pero no la representa. 
Por su parte, Galliani (1758) en su texto bilingüe latín-
italiano escribe scenographia y la traduce por prospet-
tiva; explica: 
Donde se lee Scenografia algunos leen Sciografia, pero 
como Sciografía quiere decir representación de las 
sombras, cuya parte ha sido incluida por Vitruvio en 
la Ortografía, donde dice modiceque picta, o sea, som-
13 En la traducción del Abregé de Perrault (1674), hecha en castellano por 
Joseph Castañeda (1761), se utiliza el término scenographia diciendo que 
«es la elevación perspectiva» (2007: 23), trasladando literalmente el texto 
francés. 
breada, y por el contrario a aquella representación que 
llama Scenografía atribuye el encuentro de todas las 
líneas en un punto y la proyección tanto de la fachada 
como de los flancos, lo que nosotros llamamos pers-
pectiva, conviene por eso leer Scenografia, es decir, de-
lineación de todo el cuerpo (Galliani, 1758: 15, nota 5). 
Tampoco incluye ninguna imagen para ilustrar esta 
idea.
El hecho de que tanto Perrault como Galliani y Or-
tiz y Sanz, aunque utilizan la palabra scenografía, evi-
ten realizar una figura explicativa de este concepto nos 
alerta sobre sus intereses. En los siglos xvii y xviii los 
sistemas gráficos de la representación correcta de la ar-
quitectura ya se habían decantado, definitivamente, por 
figura 9. Perrault: Observatorio Astronómico de París: ichnogra-
fie; orthografie (1673, lámina ii, p. 11).
!
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la planta, el alzado y la sección, dejando la perspectiva 
como una imagen complementaria pero no esencial. 
Es evidente que para la academia el texto de Vitruvio 
era sustancial y había que respetar los términos precisos 
utilizados por el tratadista, pero eso no significaba asu-
mir cuestiones confusas o inapropiadas bajo su punto 
de vista, como en el caso de la scenografia-perspectiva, 
como si correspondiera a una imagen imprescindible 
para la representación de las ideas arquitectónicas. 
En consecuencia, traducir fielmente el texto pero 
sin subrayar con dibujos su contenido, con el fin de no 
introducir confusión en los conceptos, fue el modo del 
que se sirvieron los académicos para soslayar sutilmen-
te este problema, considerando así, implícitamente, que 
desde su postura académica defendida al hablar de pers-
pectiva el texto de Vitruvio resultaba inapropiado.
Después de la academia, desde principios del siglo 
xix, el interés por el tratado de Vitruvio perdió su valor 
normativo para desplazarse a su significado histórico. 
Ya no se trataba de asumir la letra (scenographia) aun-
que se pudiera considerar equivocada, ni de forzar su 
transcripción (sciographia) para encajarla en el corpus 
teórico ortodoxo, ni de conservar el término interpre-
tándolo gráficamente de un modo distinto a la explica-
ción dada por el romano. A partir de esos momentos, 
esta cuestión carecía ya de sentido en el debate arqui-
tectónico y no había necesidad de decantarse polémica-
mente por la perspectiva o por la sección. 
Bibliografía
Aristóteles. (2010). Retórica. Madrid: Alianza.
Arnau Amo, J. (1987). La teoría de la arquitectura en los 
tratados. I. Vitruvio. Madrid: Tebas Flores.
Barbaro, D. (1556). I dieci libri dell’Architettura di M. Vi-
truvio tradutti et commentati da... Venecia.
 (1567). I dieci libri dell’architettvra di M. Vitrvvio, 
tradotti & commentati da... Venecia.
 (1567). M. Vitrvvii Pollionis de architectvra libri 
decem, cum commentariis ... Venecia. 
Caporali, G. B. (1536). Architettura con il suo commento 
et figure Vetruvio in volgar lingua raportato... Peugia.
Castañeda, J. (2007). Compendio de los diez libros de 
arquitectura de Vitruvio escrito en francés por Claudio 
Perrault…, ( facsímil de la edición de Madrid, 1761). 
Sevilla: Extramuros Edición s. l.
Cesariano, C. (1521). Di Lucio Vitruvio Pollione de archi-
tectura libri dece traducti de latino in vulgare affigurati: 
comentati et con mirando ordine insigniti... Como.
da Vignola, J. B. (2002). Regole delli cinque ordini 
d’architettura, ( facsímil de la edición príncipe, Venecia, 
1562). València: Universitat Politècnica de València.
De la Calle, R. (2005). Escenografies per a la crítica d’art. 
València: Institució Alfons el Magnànim.
de Urrea, M. (1978). M. Vitruvio Pollion De Architectura, 
dividido en diez libros, traduzidos del Latin en Caste-
llano por…, (edición facsímil de la original de Alcalá de 
Henares, 1582). Valencia: Albatros.
Durantino, F. L. (1524). M. L. Vitruuio Pollione de archi-
tectura traducto di Latino in vulgare dal vero exemplare 
con le figure a li soi loci con mirado ordine insignito... 
Venecia.
Galliani, B. (1758). L’Architettura di M. Vitruvio Pollione, 
colla traduzione italiana..., (M. Vitruvii Pollionis de Ar-
chitectura, libri decem / Dell’Architettura di M. Vitruvio 
Pollione, libri dieci). Nápoles.
Giocondo, F. (1511). M. Vitruvius... Venecia.
Gross, P. (2008). Lo studio di Vitruvio e le antichità ro-
mane. En F. e. Barbieri, Palladio 1508-2008. Il simposio 
del cinquentenario. Venecia: Marsilio.
Lemerle, F., & Pauwels, Y. (s.f.). Architectura. Archi-
tecture, textes et images xvi-xvii siécles. Obtenido de 
Centre d’Études Supérieures de la Renaissance. Uni-
versité François-Rabelais: http://architectura.cesr.
univ-tours.fr/traite/index.asp?param=en:
Loçano, F. (1977). [1485], Los diez Libros de Architec-
tura de Leon Baptista Alberto traducidos de Latin en 
Romance…, ( facsímil de la edición de Madrid, 1582). 
València: Albatros.
Lotz, W. (1985). La arquitectura del Renacimiento en Ita-
lia. Estudios. Madrid: Hermann Blume.
Melot, M. (2010). Breve historia de la imagen. Madrid: 
Ediciones Siruela.
JUAN CALDUCH || Poner ante los ojos el texto de Vitruvio: la representación de la arquitectura en el tratado
93 palapa | vol. ii | núm. 1 [15] tercera época | enero-junio de 2014
Oliver, J. L. (traductor). (1995). Vitruvio. Los diez libros 
de Arquitectura. Madrid: Alianza.
Ortíz y Sanz, J. (1987). Los diez libros de archîtectura de 
M. Vitruvio Polión, traducidos del latín, y comentados 
por…, ( facsímil de la edición de Madrid, 1787). Barce-
lona: Alta Fulla.
Palladio, A. (1980). I Quattro Libri dell’Architettura, ( fac-
símil de la edición de Venecia, 1570) . Milán: Ulrico 
Hoepli.
Perrault, C. (1674). Abregé des dix livres d’architecture de 
Vitruve. Paris.
 (1673). Les dix livres d’architecture de Vitruve corri-
gez et traduïts nouvellement en François, avec des notes 
et des figures. Paris.
Philandrier, G. (1545). In decem libros M. Vitruvij Pollio-
nis de Architectura Annotationes. Paris.
 (1550). M. Vitruvii Pollionis...de architectura libri 
decem... Estrasburgo.
Philipp, K. J. (2010). «Non e vero, ma ben trobato» 
Reconstrucciones de edificios transmitidos por la 
literatura. En J. Calatrava, & W. Nerdinger, Arquitec-
tura escrita (págs. 125-147). Madrid: Ministerio de 
Cultura.
Ray, S. (1974). Raffaello architetto. Linguagio artistico e 
ideologia nel Rinascimento romano. Roma/Bari: Edi-
tori Laterza.
Schlosser, J. (1976). La literatura artística. Manual de 
fuentes de la historia moderna del arte. Madrid (edi-
ción original en Alemán, 1924): Cátedra.Sebastiano, 
S. (1982). The five books of Architecture ( facsimil de la 
edición de Londres, 1611). New York: Dover Publica-
tions, Inc.
Sulpizio da Verioli, G. (1483). De architectura. Roma.
Tafuri, M. (1997). La norma e il programma: il Vi-
truvio di Daniele Barbaro. En Vitruvio, I dieci libri 
dell’Architettura tradotti e commentati da Daniele Bar-
baro, ( facsímil de la edición italiana de 1567) (págs. 
XI-XL). Milán: Edizioni Il Polifilo.
Plinio el Viejo (1987). Textos de Historia del Arte (ed. Ma. 
Esperanza Torrego). Madrid: Visor.
Fuentes
BN: Biblioteca Nacional (Madrid).
BH: Biblioteca Histórica de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Carlos (València).
juan calduch cervera | Pedralba, 1950. Doc-
tor Arquitecto, profesor de Composición Arquitec-
tónica (Universidad de Alicante). Director del gru-
po de investigación Arquitectura-Composición. 
Ha publicado Temas de composición arquitectónica 
(12 vol., 2002-2004), La arquitectura moderna nacio-
nal (2003), Textos dispersos (2007), Textos dosifica-
dos (2010), entre otros. Lineas de investigación: el 
dibujo arquitectónico (Palladio, Goethe, etc.), el 
patrimonio arquitectónico moderno, excavaciones 
en Pompeya (equipo de la U. d’Alacant).
